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This  paper  will  discuss  the  complexities  of  the  role  of 
contemporary dancer in this current epoch, with a particular focus 
on  the multiple  identities dancers embody within dance practice 
and  how  these  accumulate  to  form  a  creative  self‐in‐process  or 
‘moving  identity’. Wider  issues,  such as  training will be explored 
questioning  how  technical  skills  can  be  imparted  alongside 
autonomous  learning  approaches  to  ensure  that  dancers  are 
prepared  to  negotiate  the  entrepreneurial  ecology  of  various 
dance  sectors.  Furthermore,  the  paper will  examine  the  shifting 
relationship between choreographer and dancer from hierarchical 
to  co‐creative  including  how,  in  spite  of  the  often  collaborative 
nature of dance creation, the marketplace continues to celebrate 
the singular authorial position of the choreographer. Each of these 
elements  will  reflect  back  the  complex  issues  of  agency  and 





For  this  presentation,  I  am  drawing  on  a  particular  perspective  informed  by  my 








University  of  Technology  in  Brisbane,  Australia  and  am  gaining  a  broader 
understanding  of  the  concerns  of  the  dance  sector  in  this  country.  Although  this 
could  be  seen  to  span  a  broad  view,  I  am  aware  that  it  a  distinctively  Western 
Anglophone and Eurocentric perspective with  little experience of developments  in 
Asia or indeed the rest of the world.  This is one of the reasons that I was delighted 
to be  invited  to present at  this conference and  to have an opportunity  to witness 
developments in Korea from an educational and professional perspective.  
 
My  main  area  of  research  in  recent  years  has  been  exploring  the  role  of  the 
contemporary  dancer  in  dance  making  processes.  Although  significant  shifts  in 
working practices and the requirements of this role have taken place over the past 
three  decades,  while  undertaking  my  PhD  I  was  aware  that  there  was  limited 
literature  coming  directly  from  dancers  on  the  choreographic  process.  Thus,  my 







1990s.  At  that  time  in  the  US,  for  example,  the  reduction  and  restructuring  of 
programmes supported by the National Endowment for the Arts from 1989 to 1996 
destabilized  the  dance  company  structure,  one  of  the  factors  that  could  be 
considered  to  have  led  to  the  emergence  of  the  independent  entrepreneurial 
choreographer  as  outlined  by  Veronica  Dittman  (2008).  Other  significant 
developments were  the  earlier  experimentations  of  the  Judson Dance  Theatre  in 
New York  in  the 1960s and subsequent emergence of New Dance  in the UK  in  the 
1970s, movements  that were  reflected  in  other  dance  capitals  around  the world. 




Sparked  also  by  intensified  intercontinental  exchange  with  American 
choreographers,  a  wave  of  European  new  free  dance  choreographers 
challenged the predominance of the classical danse d’école and the weighty 
tradition of opera house ballet. A ‘new dance’ movement was soon manifest 
in  France,  Britain,  and  Holland  during  the  seventies;  permeated  Canada, 
Belgium, Switzerland, Austria, Spain and Italy and much of Western Europe in 






institutional structures. From  this change  in working practices,  the  independent or 
freelance contemporary dancer has also become a staple of the dance sector. With a 
substantial  portion  of  arts  funding  budgets  being  directed  to  support  individual 
dance projects, dancers often juggle the reality of working on a number of projects 
throughout a year. Although  long‐term working relationships may emerge between 




and  production  of  independent  work  through  commissioning  venues,  festivals, 
dance  houses  and  touring  networks.  This  investment  in  grass  roots  development, 
particularly in the contemporary dance sector, has seen many dance artists journey 
from  emerging  to  more  mainstream  choreographer  through  residencies, 
commissions  and  performance  programming  offered  by  these  organisations.    For 
example,  the  European  Dance  House  Network  (EDN)  draws  together  twenty‐two 
European dance houses from fifteen countries  in projects such as Modul‐Dance, to 
support emerging dance artists  to develop  their work  through  residencies and  co‐
productions.  Funded  through  the  European  Union,  according  to  Akiko  Yamashita 
Dr	Jennifer	Roche	©	2015	
(2011)  this  project  endeavours  to  address  the  challenges  that  independent dance 
artists  face  outside  of  institutional  environments  in  creating  and  producing  new 
work and in developing new audiences for this work.  
The rise of the independent dancer 
While  it  could  be  argued  that  the  independent  choreographer  must  develop  a 
singular movement signature to distinguish her/his work, the fluidity of this working 
environment  requires dancers  to be  adaptable enough  to engage with  a  range of 
choreographic styles and approaches. As larger and more established companies are 
often  vying  for  the  same  funding  and  operate within  the  same  unstable  funding 
environment,  company‐based  dancers  easily  transition  between  longer‐term 
contracts and shorter projects. Bales and Nettl‐Fiol (2008: viii) call the  independent 
dancer  ‘entrepreneurial’  and  state  that  this working pattern  can be  as much of  a 
career choice as  it may be born out of necessity. Certainly  in  the early stages of a 
career,  dancers  are  usually  hungry  for  experience  in  making  and  performing 
choreography and often aspire to become choreographers at a later point. 
 
No  longer  just  instruments  in  the  choreographic  process,  freelance  dancers  can 
develop a creative profile as performers through the quality of autonomy and artistic 
agency  they demonstrate when working with a  range of choreographers. From an 




project  employment’  (Card  2006:  14).  The  increased  autonomy  of  the  dancer  as 
defined  by  Card  (2006)  is  a  reflection  of  the more  collaborative  nature  of  dance 
making  that Davida  (1992)  attributes  to  the emergence of New Dance, which  she 
claims  extended  beyond  a  democratic  creative  process  into  a  democratic 
relationship between spectator, dancer, choreographer and individual art forms. She 
explains,  ‘[the] pluralism, present  at  every  level of new dance  activity,  is  creating 









many  choreographers  acknowledge  the  contribution  of  the  dancer  in  programme 
notes,  it  is  difficult  to  acknowledge  the  dancer’s  contribution  within  the 






Audiences  […]  do  not  always  recognise  this  more  democratic  model.  In 
defiance of the choreographer’s assertions, they often continue to identify a 
dancer’s movement  vocabulary with  the  company or  choreographer under 





develop  a  range  of  creative  skills  to  facilitate  this  role.  Carol  Brown  (2014,  19) 
describes  dancers’  ‘propensity  for  becoming  willing  subjects’  in  the  studio  and 









mix of  influences  is  the norm within professional dance  training. Furthermore, she 
states,  ‘technique  has  no  symbols  or  styles’  of  its  own,  evoking  the 
decontextualisation  of  movement  that  happens  in  institutional  dance  training 
towards a functional, anatomically correct execution of any movement that may be 
required  (Parviainen  2003,  161‐2).  This  institutional  approach  contrasts  with  the 
non‐centralised apprenticeship model of master and apprentice which Sally Gardner 
(2011,  160)  asserts  ‘involv[es]  a  degree  of  intimacy’    which  is  familiar  in  more 
traditional dance  forms but was also prevalent within modern dance circles  in  the 
early years. 
 
Although  vital  for  developing  foundational  understanding  of  movement,  learning 
dance  techniques  as  abstracted  movement  languages  can  be  counterproductive 
because of  the potential  to strip  the body of  its  ‘dance voice’ but also, because of 
their  power  to  shape movement  choices,  they  can  potentially  limit  the  ability  to 
incorporate  the  multiple  styles  and  approaches  that  are  now  the  staple  of 
contemporary  dance  practice  (Barbour  2011).  Furthermore,  many  of  the  more 
radical forces for change embedded within bodily practices can be neutralised within 
institutional  training  structures.  This  prompts  the  question;  how  can  a  dancer  in 
training  engage  with  the  radical  aspects  of  dance  practice  to  develop  autonomy 
while  undergoing  the  subjecting  forces  of  technical  training  and  institutionalised 
learning  that  may  counteract  these  aspects?  Within  codified  dance  styles,  the 
technique  of  the  particular  style,  embedded  in  the  dance  class  furnished  dancers 
with  the  necessary  tools  to  engage  with  the  style  but  as  mentioned  earlier, 









of  choreographic  signatures  that  accumulatively  establish  an  idiosyncratic moving 




letting go of  the  stability of a  ‘molar’iii [or  singular,  fixed]  identity and becoming a 
self‐in‐flux’  (Roche  2015,  21).  I  draw  this  notion  from  definitions  by  postmodern 
philosophers,  Gilles  Deleuze  and  Félix  Guattari,  who  present  a  ‘concept  of 
multiplicity  that  describes  entities  that  stabilise  for  a  period  of  time  in  certain 
configurations or  relationships, but are always  in  flux’  (Roche 2015, 21).   This  idea 
relates  to  the  ‘the  disparate  practices  [of  the  contemporary  dancer]  that  are 






over time become  ‘sedimented’  into movement pathways as the moving  identity  is 
constructed  through  a  specific  life  path  and  range  of  experiences  that  make  it 
particular to that person. Richard Shusterman (2006, 4) explains that the ‘preferred 
repertoire of neural pathways’ forms ‘the precise makeup of an individual’s nervous 
system’,  thus  highlighting  the  individuality  that  is  implied  in  human  embodiment. 
When  contemplating  the  variety  of  movement  signatures  and  creative  processes 
that  a  dancer may  encounter  as  part  of  his/her  career,  it  seems  clear  that  there 










performer  training  while  the  other  delivers  a  broader  education  for  students  to 




dance  studies  course  that  gives  students  a broader  range of employment  skills  in 
dance. As a  result of delivering  these  two  strands, alumni of QUT Dance are now 
working as dance performers  in mainstream and  independent dance companies; as 
dance teachers within the primary and secondary school environment; as outreach 
development  officers  for  mainstream  dance  companies  and  as  community  dance 
practitioners among a range of other creative engagements. While excellence  is at 
the  heart  of  this  training,  Helen  Poynor  (2008,  88)  outlines  the  value  of  dance 
moving beyond its ‘potential elitism […] as an art form’. She questions,  
 
Is  there  a  way  of  being  able  to  work  more  freely,  more  creatively,  more 
inclusively  and  still  benefit  from  the  discipline,  precision  and  sense  of 
presence that we carry with us from our formal training? Can this serve us in 
our work with others in a way that does not disempower them, making them 





in  securing  the  relevance  and benefit of dance  going  into  the  future. This  is  clear 
from the myriad of community‐based projects that impact on a range of issues from 
socio‐economic  to  health.  For  example,  QUT  is  part  of  a  research  project  with 
Queensland  Ballet  and  The  University  of  Queensland,  which  tracked  the 
effectiveness of dance classes on sufferers of Parkinson’s Disease. The  researchers 
found that a  ‘community dance program can  improve the health and well‐being of 




well‐being,  the  Foundation  for Community Dance  (UK)  2001  gives  a definition  for 
community dance, and which I impart to our students in one of the subjects I teach, 
as  ‘dance that engages directly with people as they define themselves, valuing and 
respecting  who  they  are,  their  differences  and  what  they  bring  individually  and 
collectively  to  that engagement’  (Amans, 2008:6). Within  this  space,  there  is both 
the  possibility  to  develop  high  quality  artistic  product  or  furthermore,  to 
‘[rethink]…the concept of product’ as Matarasso (1994, 9) explains; ‘a single gesture, 
a hand shape, a verbal image, a chord sequence, a rhythm held, a facial expression‐ 
there  is  no  end  to  the  things  that  can  constitute  real,  tangible  product.  Because 
these  things  are  often  small,  they  may  pass  unnoticed  by  the  casual  observer’ 




It  is  the  transformative  potential  of  dance  that  I  find  so  intoxicating  and  I 
rarely tire of seeing  if  I get the scent of  its possibility. My most memorable 
and  moving  moments  as  a  viewer  have  been  watching  participants  in 






less  defined.  The  democratization  of  creative  practice,  audience/performer 
relationship  and  the  shifting  boundaries  of  ‘who  can  dance’  have  expanded  the 
reach of  the art  form  considerably. Core  to  this  is  the  importance of dance as an 
embodied practice  in a world that although becoming more globalized, allowing us 
to  share  ideas  across  diverse  cultures,  is  becoming  increasingly  virtual  and  dis‐
embodied.  The  virtual  interactions  in  our  image  and  information  based  culture 
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contrast significantly to the interpersonal and intercorporeal exchange that dancers 
experience  on  a multitude  of  levels  in  a  creative  process.  Perhaps  the  embodied 
knowledge  at  the  core  of  dance  practice  points  to  an  experience  of  the material 
world that is rapidly disappearing. Although not the subject of this paper, it is worth 
noting  the  potential  for  dance  to  speak  across  disciplines  in  the  humanities  and 
sciences, as outlined  in  the  recent book by Glenna Batson  (2014, 45)  in which she 
calls  for  dancers  to  articulate  ‘the  fullness  and  complexity  of  dance  experience’.	












Anon.  2015.  “Dance  study  puts  people  with  Parkinson’s  on  the  front  foot.” 
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i Although this article was originally published in Contact Quarterly, I have only been 
able to access it online through Davida’s personal website. Accessed 14 May 
2014. http://denadavida.ca/articles/dancing‐the‐body‐eclectic/. 
ii The Judson Dance Theatre in 1960s New York is identified as the forerunner of this      
     shift in perspective.  
iii Molar identities are produced through the complex networks of social connections 
which impose a dominant reality on subjects and enclose them in relation to the 
three major social strata, ‘the organism, significance, and subjectification’ 
(Tampio 2010).  
  
